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LA REPRESENTACIÓN DE LA MEMORIA HISTÓRICA EN EL ESPACIO MUSEAL
RESUMEN
El presente texto ofrece una reflexión sobre el papel de los espacios museales en la sociedad 
como actores políticos y constructores de la memoria histórica del conflicto armado en Colom-
bia. Examina la función del arte como herramienta para la resistencia y la reparación simbólica 
de las víctimas, así como los conceptos de la representación en los contextos expositivos de los 
actores de dicha problemática y los desafíos y estrategias que estos implican.
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THE REPRESENTATION OF HISTORICAL MEMORY IN THE MUSEUM SPACE
ABSTRACT
The present essay offers a reflection on the role of museum spaces in society as political 
actors and as builders of the historical memory of the armed conflict in Colombia. It examines 
the function of art as a tool for resistance and the symbolic reparation of the victims, as well 
as the concepts of representation derived from the exhibition contexts of the agents within this 
problematic and the challenges and  strategies that these contexts imply.
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LA REPRÉSENTATION DE LA MÉMOIRE HISTORIQUE DANS L’ESPACE DU MUSÉE.
RÉSUMÉ
Cet article est une réflexion sur le rôle des espaces du musée dans la société en tant 
qu’acteurs politiques et les constructeurs de la mémoire historique du conflit armé en Colom-
bie. Il examine le rôle de l’art comme un outil de résistance et de réparation symbolique pour les 
victimes, ainsi que les concepts de représentation dans des contextes d’exposition des acteurs 
de ce problème et les défis et les stratégies que ceux-ci impliquent.
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A REPRESENTAÇÃO DA MEMÓRIA HISTÓRICA NO ESPAÇO MUSEAL
RESUMO
O presente texto oferece uma reflexão sobre o papel dos espaços museais na sociedade como 
atores políticos e construtores da memória histórica do conflito armado na Colômbia. Examina a 
função da arte como ferramenta para a resistência e a reparação simbólica das vítimas, assim 
como os conceitos da representação nos contextos expositivos dos atores de tal problemática e 
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pIMAGEN 1: Galería “PARTES”, anónimo 2000. Colección 
de la Asociación de Familiares de Detenidos Desaparecidos, 
ASFADDES. Centro de Memoria, Paz y Reconciliación, Bogotá, 
Colombia. Fotografía: Maria Gundestrup-Larsen, 2014.
Los museos siempre han sido políticos - 
en la selección de qué recolectar, cuáles histo-
rias hay que contar, etc. ¡Es poder! 
La pregunta es: ¿Cómo lo utilizamos?
    Jette Rostock1
Para abordar la reflexión encabezada por este 
epígrafe, es necesario primero tratar de ampliar 
lo que se entiende como un ejercicio de la polí-
tica desde el arte y la estética. En este sentido, 
Jacques Rancière (2000) nos puede dar luces 
sobre esos actos estéticos que generan otras 
configuraciones sobre lo sensible. Estas particio-
nes de lo sensible permiten establecer diferentes 
cortes desde el ejercicio y los emplazamientos 
de las prácticas artísticas, en contextos inclu-
so que no pertenecen a los discursos del arte           
contemporáneo, tales como varias de las mani-
festaciones derivadas del conflicto armado, de 
los procesos de memoria y reparación, etc., que 
tratan de abordar la política del arte como un “po-
ner en común”. Desde esta mirada, los museos 
siempre han sido, y son, políticos. 
De una u otra forma, son una respuesta o una 
confrontación frente al discurso del Estado; inde-
pendientemente de si son museos estatales o no, 
su autonomía radica en esa suerte de diálogo, 
presentación, dispositivos, etc.
Durante los últimos años en Colombia han surgi-
do varios museos, o espacios expositivos, como 
lo son los centros y las casas de memoria alrede-
dor del país, que tratan el tema y las reflexiones 
en torno a la memoria del conflicto armado y la 
violencia; casi sin excepción, desde la mirada de 
las víctimas y en algunos casos los actos esté-
ticos que producen los artistas, pensadores del 
arte y académicos en general. Esta reflexión se 
enfoca en esos nuevos espacios y actores que ha-
cen una reflexión sobre el papel del espacio mu-
seal como actor político en la sociedad, papel que 
se refleja a través de varias selecciones sobre la 
re-presentación de la memoria en el espacio. 
Pero ¿cuáles son las relaciones entre museo –
sociedad y museo– y memoria? ¿Qué papel juega 
un museo en la sociedad y en el hacer memoria?
El museo, o el espacio museal, es la casa de 
la memoria, es donde están representados 
y puestos in situ los actos indiciales (huellas-
registros), los actos icónicos, así como los actos 
simbólicos derivados de la historia y contexto de 
un país. Los espacios museales que son estata-
les, pero que no se encargan de disponer en el 
espacio necesariamente elementos tradicionales 
o convencionales, como el Centro de Memoria,            
1. Cita original en danés: “Museer har altid politiske - 
i været valget af hvad der skal indsamles, i hvilke histo-
rier, der skal fortælles osv. It is power! Spørgsmålet er: 
hvordan bruger vi den?” (Rostock, 2011: 48) Todas las 
traducciones de citas originales al español son de la 
autora.
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Paz y Reconciliación2, tienen que cumplir con 
unas directrices determinadas por el Estado en 
cada uno de los procesos que se abordan para 
determinar una exhibición, pero son ellos mismos 
los que eligen cuáles medidas toman y de qué 
manera para hacer la puesta en escena de la 
memoria histórica dentro de dichos espacios. Los 
espacios que tratan estas inquietudes sobre las 
memorias traumáticas por medio de diferentes 
prácticas artísticas, hacen y visibilizan de algún 
modo lo que las palabras no pueden decir, y 
expresan lo que los textos de historia no pueden 
expresar. Puede funcionar como una forma de 
comunicación de un mensaje, como herramien-
ta terapéutica en un proceso de duelo y como 
denuncia en un acto político. En su interpretación 
de la memoria histórica, los espacios museales 
utilizan tanto el arte hecho por artistas, como el 
arte hecho en un proceso social y colectivo por 
grupos de víctimas. 
Entonces: ¿Qué papel juega el espacio museal y el 
arte para la reparación simbólica?
El espacio museal en la sociedad
Cuando hablamos de un espacio que trata la 
memoria histórica de la nación, nos referimos a 
que este es el representante de las personas y 
los grupos que tienen presencia en sus exposicio-
nes. Si es un museo nacional, es representante 
del público más general, es decir, de los ciuda-
danos de un país. Ahora, los espacios museales 
que tratan la memoria traumática y dolorosa en 
el caso de Colombia no representan a toda la 
población, sino a los que han sido y son víctimas 
del conflicto armado: a una parte de la historia 
del país que todos los ciudadanos comparten. Así, 
no solamente tienen una función como espacios 
de retro-alimentación para las propias víctimas, 
sino que también fungen como mediadores de 
los relatos de estas hacia la población no-víctima. 
Este diálogo es importante para la construcción 
de la memoria histórica de la nación, en miras 
de que toda la población conozca y reconozca lo 
sucedido.
Aunque aquí estamos hablando de diferentes 
tipos de espacios expositivos y museales, vale la 
pena mencionar el surgimiento histórico del mu-
seo como institución. La idea moderna de museo 
surgió como parte de las corrientes de la Ilustra-
ción, en manifestaciones como los “gabinetes de 
curiosidades”, colecciones de artículos raros y 
valiosos adquiridos por la aristocracia de los si-
glos XVII y XVIII, que darían paso a las colecciones 
de arte de los reyes borbones franceses, que con 
el tiempo se convirtieron en el Museo del Louvre, 
“el intento más temprano de construir, dentro 
de un espacio físico cerrado, un sentimiento de 
identidad común entre el Estado, sus sujetos y la 
persona del rey.” (Roldán, 2000: 102) Después 
de la Revolución Francesa cambió el discurso del 
museo y se abrió las puertas al público en 1793, 
ya que la accesibilidad antes había sido restrin-
gida, y se convirtió en el lugar donde la ciudada-
nía y la democracia se construyen y se realizan. 
(Den Store Danske, s.f.; González, 2000; Roldán, 
2000) El museo siempre ha estado en constante 
transformación, pero durante las últimas déca-
das se ha alejado del papel tradicional de solo 
ser un espacio que alberga colecciones elitistas, 
elevadas y descontextualizadas de su entorno, 
para convertirse en un servidor de las comunida-
des, un mediador incluso cultural que se expande 
desde lo estético hacia su funcionalidad en un 
contexto, que intenta dar lugar a cada uno de las 
fenomenologías derivadas, de cada uno de esos 
entornos. (Bassey, 2011)
Para definir las labores del museo podemos usar 
la definición del museo elaborada por el Consejo 
Internacional de Museos (ICOM, por sus siglas 
en inglés – International Council of Museums), 
para examinar las labores concretas que tienen 
los museos según las directrices internacionales: 
“Un museo es una institución permanente, sin 
fines de lucro, al servicio de la sociedad y abierta 
al público, que adquiere, conserva, estudia, expo-
ne y difunde el patrimonio material e inmaterial 
de la humanidad con fines de estudio, educación 
y recreo.” (ICOM, 2007: 3) Uno de sus compro-
misos más importantes consiste, entonces, en 
la difusión de la información recolectada con el 
2. El Centro de Memoria, Paz y Reconciliación figura bajo 
la Alta Consejería para los Derechos de las Víctimas, la 
Paz y la Reconciliación, ella misma bajo la Alcaldía Mayor 
de Bogotá.
fin de hacer conocer lo que debe ser por medio 
de una “puesta en lugar” fácilmente accesible y 
comprensible. Todas las labores del museo im-
plican una selección y a través de esta selección 
se manifiestan las ideas y el discurso que tiene el 
espacio museal, en diálogo directo con los acto-
res sociales y culturales; lo que se quiere difundir 
incluso puede ser interpretado como un lugar de 
relevos de poder, sobre lo que se reflexiona y lo 
que ocupa dichos espacios, desde su narración 
interna, hasta lo que estas representan para un 
eventual público, por ejemplo.
Pensamos en museos como lugares de 
objetos, de hecho son lugares de ideas.
   Jan Nederveen Pieterse3
Las ideas o lineamientos políticos en el contexto 
exhibitivo están implícitos en todo lo que se hace 
en el espacio museal: en las investigaciones y lo 
que se decide mostrar, en los procesos y ejecu-
ciones que se llevan a cabo, en la museografía, 
en la curaduría, etc. Y estas fases generadoras 
de ideas se manifiestan sobre todo a través de la 
función de facilitador de información, que pre-
senta y encarna los lineamientos políticos de las 
instituciones. Lo que se elige mostrar al público 
es, al fin y al cabo, un reflejo de las ideas de las 
personas encargadas de hacer las selecciones y 
las presentaciones. En el caso de ser un espacio 
estatal, también puede ser influido por el discurso 
del Estado, pero no necesariamente sin reducir 
su autonomía. Se puede ofrecer como un espacio 
abierto, al servicio de la libre expresión y el pensa-
miento crítico; un lugar de resistencia y denuncia, 
incluso ante el Estado que lo sostiene. 
Esto muestra el poder que realmente tiene el es-
pacio museal. El poder de intervenir en la opinión 
pública y participar en los debates como un actor 
político y, al mismo tiempo, el poder que yace de la 
influencia que tiene sobre su público. Nos influye 
más allá de la experiencia visual, imponiendo su 
discurso de alguna forma. Pero esta potestad 
lleva consigo una responsabilidad ante la sociedad 
civil. El espacio museal funciona como mediador 
de temas delicados como los traumas nacionales. 
Pero su función de mediador y facilitador  no solo 
consiste en transmitir testimonios históricos, tam-
bién tiene un rol activo en el trabajo nacional del 
duelo (Krasnik, 2011), tratando temas complica-
dos e incómodos, tomando el papel de “ser luga-
res seguros para ideas inseguras” 4 (Ipsen, 2011: 
s.p.). Este fenómeno es posible y necesario. 
El espacio es el representante de sus represen-
tados y tiene que asumir el papel de la manera 
más democrática y objetiva posible, y para lograr 
esta objetividad es importante estar en constante 
reflexión y diálogo sobre qué incluir, qué presen-
tar y cómo representarlo, terminando con una 
selección diversa e incluyente. Hay que subrayar 
aquí que ser democrático y objetivo no significa 
ser neutral. El espacio museal nunca va a ser 
neutral. Pero entonces, ¿cómo se logra la mejor 
presentación y representación de los agentes 
de interés? ¿Cuál es la más diversa, incluyente, 
objetiva y democrática representación de dichos 
agentes?
La representación y los 
representantes
La pregunta “cómo hacer la mejor representa-
ción” tiene varios aspectos: ¿quién la va a hacer? 
y ¿qué hay que mostrar? Abarcamos la primera 
pregunta. Según Nicolás Sánchez (2014), Cu-
rador de la Sala de Exposiciones del Centro de 
Memoria, Paz y Reconciliación, el enfoque objetivo 
es crucial para la realización de las exposiciones, 
y para lograr esto, es necesario dejar ver des-
de distintos puntos de vista, dejar hablar desde 
distintas voces: los artistas, los académicos y las 
mismas víctimas. 
En la primera categoría están los trabajos que 
son interpretaciones individuales hechas por un 
artista a partir de un acontecimiento o una inves-
tigación, como la obra de Doris Salcedo “Sillas 
vacías del Palacio de Justicia” del 2002. Esta obra 
nos cuenta sobre el específico acontecimiento 
histórico que fue la toma del Palacio de Justicia en 
1985, simbolizando las personas desaparecidas 
3. Cita original en inglés: “We think of museums as pla-
ces of objects. In fact, they are places of ideas.” (Neder-
veen, s.f.: 129)
4. Cita original en inglés: “be safe places for unsafe 
ideas”.
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de ese día con sillas vacías, reconstruidas como 
las que había en las oficinas del Palacio. (Ayala, 
2014; Wenger C., 2012) 
Otra obra que nos cuenta una historia desde el 
punto de vista del artista es la obra “Réquiem NN” 
de Juan Manuel Echavarría, que se basa en una 
investigación de siete años sobre las tradiciones 
del cementerio de Puerto Berrío, en el Magdale-
na Medio antioqueño. Los pescadores recogen 
los cadáveres que encuentran bajando por el río 
Magdalena y los entierran en el cementerio como 
NN. Muchos son “adoptados” por los habitantes 
del pueblo, que los nombran con el apellido de la 
familia o con el nombre de sus propios desapare-
cidos, y les rezan pidiéndoles favores. A través de 
su instalación fotográfica Echavarría muestra el 
culto a los muertos desconocidos y el rescate/
la devolución de una identidad, al no ser la propia. 
(Echavarría, s.f.; Martínez Pinzón, 2013)
En la segunda categoría están los trabajos he-
chos en conjunto entre artistas y/o académicos 
(antropólogos, sociólogos, psicólogos, etc.) y vícti-
mas. Un ejemplo de este tipo de constelación es 
el proyecto “El costurero de la memoria, Kilóme-
tros de vida y de memoria” (2011-presente), una 
colaboración entre la Fundación Manuel Cepeda 
Vargas, la Asociación Minga, el Centro de Aten-
ción Psicosocial (CAPS), con el apoyo del Centro 
de Memoria, Paz y Reconciliación. Es una pro-
puesta estética que busca darle un espacio a las 
víctimas, en donde pueden contar sus historias 
a través de imágenes tejidos, mientras reciben 
acompañamiento psicosocial y jurídico.5(CMPR, 
2013)
Por último, existen los trabajos elaborados por 
organizaciones de víctimas sin la intervención de 
entes o personas externas como la exposición 
“Prohibido olvidar a los desaparecidos” de la 
Fundación Nydia Erika Bautista, con testimonios 
y fotos de los archivos de la fundación.6(CNMH, 
2014)
Cada una de estas formas de trabajar la memo-
ria es válida y contribuye en su manera a la cons-
trucción de la memoria histórica, enriqueciendo 
5. Para más información sobre el proyecto “El costurero 




6. Obra de la exposición colectiva “¿Dónde están los 
desaparecidos? Ausencias que interpelan” llevada a cabo 
en el marco de la Semana Internacional del Detenido 
Desaparecido, curaduría por el Museo Nacional de la 
Memoria del Centro Nacional de Memoria Histórica, y 
expuesta en colaboración con el Centro de Memoria, Paz 
y Reconciliación. Para más información sobre las obras 
de esta exposición véase: http://www.centrodememo-
riahistorica.gov.co/micrositios/desaparicionForzada/
galerias.html
Todas las fotos utilizadas en este artículo están tomadas 
en la Sala de Exposiciones del Centro de Memoria, Paz y 
Reconciliación de dicha curaduría, y con la excepción de 
la obra de Doris Salcedo, los demás proyectos menciona-
dos han sido expuestos durante el primer semestre del 
2014 en esta sala.
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el discurso sobre ella y también el discurso del 
espacio en el cual está expuesta. 
Teniendo estos tres puntos de vista haciendo par-
te de una exhibición, se busca generar un diálogo 
entre ellos en el espacio, y al mismo tiempo una 
reflexión entre lo re-presentado y el público, para 
que el espectador logre forjar una reflexión y que-
de con alguna inquietud sobre lo visto. Por eso 
es importante mantener el balance entre los tres 
grupos de representantes en el espacio, e ideal-
mente hacer la curaduría en colaboración con 
el artista, o los creadores de las obras, las vícti-
mas y los resultados de sus procesos de duelo y 
reconciliación, para que él o ellos mismos, hagan 
la selección y la configuración en el espacio de los 
elementos que consideren contarán y acompaña-
rán mejor su historia. (Sánchez, 2014)
La auto-representación como 
estrategia7 
En el contexto de los museos o centros de me-
moria, significa la inclusión y participación de las 
organizaciones de víctimas, la auto-representa-
ción por parte de ellas en la creación social del 
espacio y la formación del contenido físico, las 
exposiciones, en conjunto con el equipo museo-
lógico. Tal cual como se está haciendo tanto en 
los dos centros, uno estatal y el otro distrital, con 
sede en Bogotá8, como en las iniciativas locales 
en el resto del país.
La auto-representación puede ser una estrategia 
para prescindir de contar la historia sobre alguien 
para pasar a contarla con y para alguien, buscando 
generar cercanía y evitar un discurso sobre el otro 
como un extraño, ajeno de la realidad del especta-
dor. El espacio museal necesita salir de la noción 
del museo como un lugar de educación tradicional, 
donde el público mira, lee y aprende. En cambio 
debe ser un lugar donde se educa, tomando parte 
en la investigación y la formación de la presenta-
ción de su propio patrimonio cultural y su propia 
memoria histórica, lo cual obliga a la reflexión y 
genera un sentido de identificación y pertenencia. 
(Ipsen, 2011; Ministerio de Cultura, 2010) 
El espacio museal debe ser “un texto pedagógico” 
(Sánchez Gómez, 2000: 24) que todos puedan 
entender; y dentro de este texto el arte son las 
palabras a través de las cuales se comunica su 
mensaje. En este caso el arte es un medio, no un 
fin, porque si simplemente fuera un fin, el espec-
tador se volvería pasivo y no se identificaría con 
el mensaje. Para lograr este objetivo y cumplir 
con los requisitos planteados por la ley, hay varias 
medidas que el espacio museal puede tomar. 
Organizar foros, grupos de investigación, hacer 
intercambios con las universidades, llevar a los 
tIMAGEN 2: “Réquiem NN”, Juan Manuel Echavarría 2006-2014 
y “Prohibido olvidar a los desaparecidos”, Fundación Nydia Erika 
Bautista. Centro de Memoria, Paz y Reconciliación, Bogotá, Colom-
bia. Fotografía: Maria Gundestrup-Larsen. 2014.
qIMAGEN 3: El testimonio. “Prohibido olvidar a los desapareci-
dos”, Fundación Nydia Erika Bautista. Centro de Memoria, Paz y 
Reconciliación, Bogotá, Colombia. Fotografía: Maria Gundestrup-
Larsen, 2014.
7. La Ley General de Cultura de 1997 para los museos 
en Colombia indica que los museos, además de cum-
plir con las labores establecidas por el ICOM, tienen el 
deber de cooperar e integrar a la sociedad, envolviendo 
a representantes de los diferentes grupos sociales en 
el trabajo con su propio patrimonio y memoria. Están 
señaladas como elementos importantes: la inclusión, 
el reconocimiento y el respeto a la diversidad cultural. 
(Ministerio de Cultura, 2010)
8. El ya mencionado Centro de Memoria, Paz y Recon-
ciliación y el Centro Nacional de Memoria Histórica que 
surgió con la Ley de Víctimas y Restitución de Tierras, 
Ley 1448 de 2011.
estudiantes de los colegios a visitar el lugar, or-
ganizar talleres, hacer exposiciones interactivas, 
etc. (El mismo modelo que se está utilizando en el 
Centro de Memoria, Paz y Reconciliación.) 
Todas estas son actividades que se hacen para 
generar estos encuentros y diálogos, ya que se 
convierten en ejes de comunicación para que 
el grupo de la población no-víctima se entere y 
obtenga un amplio conocimiento de lo sucedido. 
Como espacios de difusión para los que solamen-
te conocen la guerra a través de los libros de 
historia, los noticieros, los documentales e infor-
mes, etc. (y en muchos casos de manera bastan-
te escasa), la victimización es para ellos un tema 
algo ajeno de sus vidas cotidianas y sus intereses 
personales. Parte de los resultados buscados son 
acercar al espectador del común a estos temas 
de la guerra y la violencia, creando un sentido de 
comprensión, identificación, respeto, colectividad 
y empatía con las víctimas. Para llegar a este 
acercamiento, el concepto de testimonio puede 
resultar primordial, ya que es la historia contada 
con la voz del testigo directo, y por eso mismo el 
testimonio está tan fuertemente ligado al concep-
to de la auto-representación.
El teórico de la memoria Tzvetan Todorov (2008) 
se refiere al testimonio como un deber: todos 
deben contar su propia historia para contribuir 
a la educación de sus compatriotas, porque todo 
individuo tiene derecho de saber y de ser informa-
do. Cuando se trata de una experiencia de trau-
ma nacional, de sucesos trágicos, este derecho 
se convierte en un deber, el deber del testimonio. 
“Tanto los individuos como los grupos tienen el 
derecho de saber, así como de conocer y hacer 
conocer su propia historia; no es al poder central 
a quien le compete prohibírselo o permitírselo.” 
(Todorov, 2008: 27) Pero este derecho de saber 
también lleva consigo una responsabilidad del 
espectador de pensar, definir, sacar sus propias 
conclusiones, obligar a recordar y garantizar la 
no repetición. La información en sí y sus diversas 
plataformas se convierten en una lucha contra 
el olvido, y todo acto de memoria es un acto de 
resistencia. (Todorov, 2008)
Estos actos de memoria son necesarios. Hay 
que trabajar la propia memoria para poder seguir 
adelante, tanto individualmente como colectiva-
mente en el grupo local y como pueblo de una 
nación. Hay que recordar para no olvidar y para 
no repetir.
El arte como medida de 
representación
Toda obra de arte que tiene como eje conceptual 
la memoria histórica de guerra y violencia, busca 
de alguna manera esclarecer esta problemática, 
por lo tanto no puede tener un fin meramente es-
tético. Siempre va a haber un deseo de visibilizar, 
de contar las historias que no se cuentan, de dar 
una voz a los que no se escuchan. La motivación 
puede provenir de la injusticia e indignación –sea  
por parte de la persona que lo ha vivido o por 
una conciencia social que tiene el artista–, pero 
también de la necesidad de superar el trauma 
vivido, hacer un trabajo de duelo, individualmente 
o a nivel histórico y nacional. En el caso de los tra-
bajos para tratar el duelo personal, lo importante 
es el proceso más que el resultado. Aquí el arte 
puede servir como un medio para expresarse en 
un trabajo terapéutico con énfasis en el proceso 
psicosocial de la víctima. Sin embargo, la obra 
que se crea durante este proceso sigue siendo 
una comunicación de la información que se quie-
re difundir y el proceso en sí convierte al sujeto 
doliente en un sujeto político con herramientas 
para expresar su reclamo, su denuncia y mostrar 
su resistencia.
Muchas veces se ve el uso de la imagen mecánica 
como herramienta de la denuncia y de índice. Por 
ejemplo, la fotografía de retrato de la persona des-
aparecida o del difunto, la que queda como la única 
prueba de que alguien realmente existió, que ya no 
está. Este archivo se convierte en una herramienta 
inmediata para visibilizar, recordar y denunciar, 
es el bastión de los padres, madres, hijos, hijas, 
esposas, esposos, etc. No en vano, la mayoría del 
material que conocemos o rememoramos sobre 
víctimas, trasciende la narración y se encarna 
en miles de fotografías de retrato reproducidas 
serialmente en diferentes medios y plataformas. 
La fotografía también es un soporte práctico, fácil 
y barato para difundir. Normalmente se ven estas 
imágenes en las marchas, las plazas públicas, etc., 
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pero si se intercambian el lugar de exposición de 
estas fotografías e incluso sus soportes, con el de 
las producciones artísticas, también se intercam-
bia su funcionalidad: lo que se comprendía como 
un acto político en el espacio público se vuelve una 
obra de arte en un espacio expositivo. Un ejemplo 
muy ilustrativo es la Galería “PARTES”, hecha por 
un artista anónimo en el 2002 y regalado a la Aso-
ciación de Familiares de Detenidos Desaparecidos, 
ASFADDES. La obra consiste en pequeños trián-
gulos de vidrio con el grabado de la fotografía de 
retrato, el nombre, y el día de la desaparición. Es 
la misma representación simple y efectiva que se 
ve en las marchas, pero por su configuración en el 
espacio expositivo se la lee como una obra de arte.
Es decir, todos estos “tipos” de trabajos con la 
memoria, hechos por artistas, académicos o 
víctimas, individualmente o en conjunto, contienen 
tanto lo estético de una obra de arte como lo 
político de una denuncia, por medio de su uso de 
la imagen. Son prácticas artísticas que no están 
reservadas explícitamente para el artista, sin 
embargo el artista puede moverse con más facili-
dad entre estos tres conceptos, acompañando e 
interviniendo en los diferentes espacios.
pIMAGEN 4: Galería “PARTES”, anónimo 2000. Colección 
de la Asociación de Familiares de Detenidos Desaparecidos, 
ASFADDES. Centro de Memoria, Paz y Reconciliación, Bogotá, 
Colombia. Fotografía: Maria Gundestrup-Larsen, 2014.
El aspecto ético y estético
Ahora bien. Ya miramos quiénes son los agentes 
en el papel de la representación, y qué hay detrás 
de esta, es decir, cuáles son los fines desde esos 
puntos de vista. Esto nos lleva al siguiente punto 
de reflexión sobre el qué mostrar y cómo mos-
trarlo. Surgen muchas preguntas, y las respues-
tas son realmente difíciles de dar. Al fin y al cabo, 
son decisiones que tienen que tomar el curador 
y el equipo museológico con base en reflexiones 
sobre el discurso que quieren usar para comuni-
car su mensaje.
Entonces, ¿hay que mostrar el horror? ¿Es nece-
sario? Y ¿cómo mostrarlo sin caer en el ama-
rillismo, y de la manera más digna posible? Los 
aspectos éticos y estéticos de tal decisión siem-
pre están ligados, y el expositor, o los encargados 
de esta tarea en el espacio, tienen una respon-
sabilidad ética, tanto ante el representado como 
con el espectador. Hay que tener en cuenta las 
posiciones y sentimientos de los que  van a ser 
representados, ser cuidadoso, pero abierto, y ser 
contundente en la organización del espacio, man-
teniendo el equilibrio en la representación para 
que comunique el discurso de las víctimas, para 
que ellas sientan que se está contando su histo-
ria con dignidad. (Ayala, 2014; Sánchez, 2014)
Cuando hablamos del horror nos referimos a la 
muestra directa de la realidad a través de los 
archivos documentales en sus diferentes sopor-
tes. Esta captura de lo real puede ser leída por 
muchos como el verdadero horror y sufrimiento, 
sin intervenciones, tal cual como es en el momen-
to que está pasando o justo después. En el caso 
de la fotografía, por ejemplo, se tiene el poder de 
mostrar esta realidad: los cuerpos muertos, las 
ruinas, etc., pero también lo que pasa alrededor 
de un acontecimiento traumático; los sentimien-
tos expresados en los rostros de los afectados, 
etc. Un referente obligado en el contexto local es 
el trabajo del fotógrafo y reportero gráfico colom-
biano Jesús Abad Colorado9, cuyas fotografías 
son usadas en diferentes contenidos que tienen 
que ver con el conflicto armado y la memoria 
histórica. Entre otros lugares, sus fotografías 
también han sido expuestas en el Centro de 
9. Para más información sobre el fotógrafo, véase: 
http://www.centrodememoriahistorica.gov.co/microsi-
tios/expo_itinerante/ (CNMH, s.f.)
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Memoria, Paz y Reconciliación y en la exposición 
“¡Basta Ya!”, basada en el informe del mismo 
nombre10 y elaborada por la Dirección del Museo 
de la Memoria del Centro Nacional de Memoria 
Histórica. Y justamente esta última exposición es 
un buen ejemplo de la decisión tomada desde la 
curaduría de mostrar el horror y el sufrimiento 
de la guerra, pero al mismo tiempo la resistencia 
y la esperanza. (CNMH, 2013)
Este tipo de exhibiciones son efectivas, porque 
realmente hay una necesidad de mostrar la 
realidad a los que no la conocen, pero también 
corren el riesgo de que el sufrimiento del otro 
sea percibido como entretenimiento por parte 
del espectador, lo que de ninguna manera puede 
llegar a pasar.
Aquí es donde el arte entra como herramienta 
para contar la historia desde un vínculo diferente. 
Una obra plástica que intenta ser más simbóli-
ca y no cuenta la historia en la misma manera 
directa de la fotografía. Sin embargo, puede ser 
una buena medida para mostrarle al espectador 
algo “nuevo”. Estamos tan acostumbrados a ver 
imágenes sangrientas de guerra y violencia en 
todos los medios de comunicación, por internet, 
y sobre todo en la industria del entretenimiento, 
que el hecho de verlo “una vez más” puede que no 
tenga un gran impacto. Demasiada manifestación 
o un inadecuado despliegue comunicativo de este 
tipo de acontecimientos puede llevar a la indife-
rencia y el rápido olvido, ya que este bombardeo 
diario de imágenes hace que nuestra memoria 
visual sea muy efímera. El gran desafío para el 
espacio museal es, entonces, ¿cómo se puede 
representar el sufrimiento del otro para generar 
un sentimiento duradero de empatía y responsa-
bilidad en el espectador? (Tinning, 2014) 
El arte permite alejarse un poco del discurso direc-
to y reconstruir la experiencia y los sentimientos 
del otro a través de una representación simbólica, 
poética y metafórica, que al mismo tiempo cuen-
ta la historia. El arte tiene un lenguaje distinto al 
testimonio escrito, que permite elaborar el dolor y 
expresar lo que las palabras no alcanzan. Sin em-
bargo, hay que mantener un balance entre lo real 
y lo simbólico para que no se vuelva inentendible 
para el espectador que no está acostumbrado a 
este lenguaje artístico. Es muy importante encon-
trar este punto donde las exposiciones y las obras 
que las componen generen el tipo de afección que 
se busca en el público, y además logren que esta 
empatía se convierta en un interés y una profunda 
preocupación por hacer algo al respecto.
Tratando de concluir lo inconcluso
No hay mayor violencia que el desconocimiento y 
el silencio.
    Iván Cepeda11
Como podemos concluir de la anterior reflexión 
sobre los conceptos del trabajo simbólico con la 
memoria histórica, la lucha contra esta violencia 
consiste justamente en estos actos de memoria, 
en la resistencia que está implícita en ellos. La 
lucha por el reconocimiento y la memoria.
Los espacios museales son lugares para esta 
lucha, lugares de reparación colectiva. Pero tam-
bién son espacios para la reparación simbólica 
impuesta por el Estado con la Ley de Víctimas12, 
y el simple hecho de que el Estado ha dado estos 
lugares para los trabajos con la memoria es un 
reconocimiento de las voces de las víctimas y 
un paso hacia romper este silencio horroroso. 
Sin embargo, es una labor importante de los 
espacios museales seguir en la resistencia y la 
denuncia a través de los proyectos de memoria, 
y no dejar al Estado ocultar o descuidar su par-
te de la responsabilidad en la victimización. Hay 
que representar todos los lados del asunto, y es 
así que los espacios museales pueden jugar su 
10. Informe ¡Basta Ya!, investigación llevada a cabo por 
el Grupo de Memoria Histórica (del cual Jesús Abad hace 
parte) y publicada en el 2013 por el Centro Nacional de 
Memoria Histórica. El informe está disponible en: http://
www.centrodememoriahistorica.gov.co/micrositios/infor-
meGeneral/descargas.html (CNMH, 2013)
11. Ponencia de Iván Cepeda el 13 de Septiembre de 
2013 en el marco de la “Semana por la Memoria” en el 
Teatro Varasanta, Bogotá.
12. Ley 1448 de 2011, Ley de Víctimas y Restitución de 
Tierras.
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papel en la reparación simbólica. Pueden dar y 
amplificar las voces de las víctimas para que el 
grito siga presionando, y el camino se abra para 
la reconciliación, y en este proceso el arte es una 
herramienta fuerte y poderosa por sus virtudes 
simbólicas, poéticas y metafóricas. El arte es la 
manera de crear un debate desde los diferentes 
puntos de vista, porque en la memoria nadie tiene 
la verdad definitiva. No se puede hablar de una 
sola memoria, ni una memoria oficial, ya que hay 
tantas memorias colectivas como hay grupos 
dentro de una sociedad.
El espacio museal es la materialización de la 
reparación simbólica y del patrimonio inmaterial 
–la memoria–, y funciona como una inmortaliza-
ción que protege a la memoria contra el olvido. 
Pero hay que señalar que el olvido en sí no es un 
estado negativo, puede ser un mecanismo de 
sobrevivencia. Por eso hay que ser cuidadosos y 
respetuosos, tanto en los procesos de creación 
como en las representaciones, para no imponer 
el recuerdo de un trauma que puede significar 
una re-victimización. Hemos dicho que la memo-
ria es un derecho y un deber, pero igual lo es el 
olvido. Es una selección individual de qué recordar 
y qué olvidar para poder seguir adelante, y cada 
quien tiene el derecho de elegir su camino a la 
sanación y la “dosis” de memoria y olvido que 
necesita para eso.
Para terminar esta reflexión cerramos con una 
cita de Tzvetan Todorov (2008: 27):
“La vida ha perdido contra la muerte, pero la me-
moria gana en su combate contra la nada.”
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